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RESUMEN
El texto pretende lograr la redescripción que se hace de la realidad mediante el lenguaje, 
sobre todo en y con la metáfora. El punto de partida es la Poética de Aristóteles y sus 
concepciones sobre el mito y la metáfora. La hermenéutica literaria es el apoyo funda-
mental en la empresa de esta reconfiguración. En primer lugar, los trabajos de P. Ricoeur, 
luego, igualmente importantes, lo son R. Barthes, Z. Todorov, H. Blumenberg, entre 
otros. Esta labor hermenéutica logra desplazar el sentido de lo real que designa el refe-
rente lingüístico (que, en realidad, es extralingüístico) hacia otros sentidos que permite 
la connotación. Así, desde los planos sintáctico y semiótico, la significación se traslada 
a niveles semánticos y hermenéuticos, para situar el sentido de las proposiciones en el 
desdoblamiento del referente. Esto es, no en el sentido usual de la denotación, sino en las 
designaciones que propone un empleo connotativo de la lengua.
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ABSTRACT
The text aims to achieve the redescription of reality that we do through the language, 
especially in and with the metaphor. The starting point is Aristotle's Poetics and its con-
ceptions of myth and metaphor. Literary hermeneutics is the fundamental support in this 
reconfiguration. Firstly, the works of P. Ricoeur, then, equally important, are the works 
of R. Barthes, Z. Todorov, H. Blumenberg, among others. This hermeneutic work mana-
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ges to move the sense of reality that designates the language reference (which, actually, 
is extra-linguistic) towards other senses that allows the connotation. In this sense, from 
the syntactic and semiotic planes, significance moves to hermeneutic and semantic levels 
to locate the meaning of the propositions in the referent's unfolding. That is, not in the 
usual sense of the denotation, but in the designations proposed by a connotative use of 
language.
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1. Aristóteles y la Poética: notas introductorias
Aristóteles escribió un texto1, producto de sus lecciones, sobre el arte dra-mático –obra dedicada al arte poético o creador, a la poiesis-, fundamen-
talmente aplicado a la tragedia griega. Es el primer escrito llegado a nosotros 
de crítica literaria, algo inusual en su momento cuando el arte (tejne), activi-
dad en la que se inscribía un texto (como lo producido por la arquitectura, la 
escultura, la pintura, la música…), no había llegado a una madurez como para 
soportar un análisis crítico, una autoevaluación.
El texto Περὶ Ποιητικής (Sobre la Poética) es, muy seguramente, un texto de 
madurez del estagirita, en su segundo y último asentamiento en Atenas; pare-
ce que quedó incompleto, pues sólo trató de la tragedia y no de la comedia, de 
la que no habló, pese a que consignó que escribiría también sobre ella. Por lo 
contenido en este breve texto, que sumarían tan sólo treinta páginas comple-
tas, y que para W. Kaufmann (1978: 65ss.) se lee en máximo una hora, por su 
carácter esquemático y sucinto, su estilo entrecortado y lleno de alusiones a 
otras de sus obras filosóficas (como Retórica y Política), que sería necesario 
conocerlas para una más amplia comprensión de su temática, así como por no 
haber sido escrita con el rigor filosófico de él esperado, tanto como por sus 
indicaciones escolares, que sugieren que son más bien notas de clase que él 
ampliaría con explicaciones, por todo ello, es una obra que deja mucho qué 
desear. 
1 Aclaro: “un texto dedicado a la tragedia griega”, si bien no parece el único sobre cues-
tiones literarias, según evidencias por títulos atribuidos a Aristóteles en catálogos de sus 
obras, como: Sobre los poetas y Problemas homéricos, además de listados de vencedores 
en los Juegos Píticos, actas de concursos dramáticos, entre otros trabajos de índole seme-
jante.
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Max Kommerell, en su libro Lessing y Aristóteles, coincide con la apreciación 
de la concisión, rapidez y descuido de su escritura y añade, además, su ca-
rácter esotérico, sus afirmaciones inacabadas y su contexto escolar, sugerido 
también por Kaufmann. A pesar de esto, el texto en su intención, tratamiento 
y conocimiento “presupone en general una gran madurez filosófica” (Kom-
merell, 1990: 63), tanto para quien lo escribió como para cualquier lector.
Pese a mucho de lo anterior, la Poética fue básica para los estudios de poética 
y estética literaria de la antigüedad y que marcaría, de alguna manera, a una 
tradición posterior, sobre todo latina y escolástica, acerca de crítica poética 
y literaria. Sin embargo, este último juicio que uno fácilmente encuentra en 
las historias y enciclopedias de filosofía, literatura e historia es inexacto. Si la 
Poética de Aristóteles tuvo alguna influencia en los períodos romano-latinos 
y medievales fue posible, ante todo, por su fusión y confusión con la retóri-
ca, que no era aristotélica, sino en muy pocos rasgos, y éstos ya asimilados, 
comentados, deformados y reformados por toda una larga tradición (Cicerón, 
Quintiliano, Dionisio de Halicarnaso… y posteriores).
A lo largo de sus 26 libros, o capítulos, aborda los principales elementos 
que para el estagirita eran básicos en toda construcción poética de la trage-
dia. Problemas como su definición, su contenido, el carácter de su estilo y 
construcción poéticos, su evolución, su duración, sus emociones y efectos 
concomitantes, sus elementos constitutivos esenciales, así como la imitación 
(mímesis), los caracteres, y la comparación de este género literario con otros 
géneros de índole similar: epopeya, historia, comedia, entre otros; problemas 
como éstos ocupan lo fundamental de sus breves páginas. 
Cada uno de estos episodios merece una atención especial, tal empeño, sin 
embargo, no es posible ahora, por esto he decidido y resuelto enfocar el pre-
sente trabajo desde un elemento esencial de la poesía trágica, al cual Aristóte-
les dio el nombre de mito (mythos), con lo que sólo hizo seguir, en gran parte, 
una tradición que se remonta más atrás de Platón y aun de Pitágoras. Sobre 
este mito volveremos en el aparte siguiente.
Recogeremos, antes de entrar en el mythos y para terminar con este primero 
y pequeño acápite introductorio, algunos aspectos básicos y esenciales de la 
tragedia ática, que es el objeto del texto de Aristóteles. A esto, Kommerell 
añade: la Poética de Aristóteles “es una poética y tiene la poesía por objeto” 
(Kommerell, 1990: 66). Aun así, el tema verdadero de este objeto es la trage-
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dia ática, a lo largo de su inicio y de su historia, relativamente breve. Este gé-
nero poético, el trágico, está “estrechamente unido a la vida griega por medio 
de una institución fija” (Kommerell, 1990: 69), institución que son las fiestas 
dionisíacas y el teatro griego, llevado a escena en estas fiestas.
En la definición de la tragedia, que consignaremos a continuación, Aristóteles 
en Poética, capítulo VI, parágrafo 1450ª 1 y ss., da seis elementos esenciales 
para una buena tragedia como representación teatral con el objetivo de imitar 
acciones humanas por sus personajes, estos elementos son: mythos (argumen-
to, como veremos, su traducción es más amplia, de acuerdo con el contexto), 
lexis (lenguaje o dicción), ethos (carácter), dianoia (pensamiento), hopsis (es-
pectáculo) y melopoiia (composición musical).
La definición se halla en Poética, cap. VI, 1449b 20 y ss., donde se nos dice: 
… La tragedia (tragodía) es, pues, la imitación (mímesis) de una acción 
(praxis) elevada y completa, de cierta amplitud, realizada por medio de 
un lenguaje enriquecido con todos los recursos ornamentales, cada uno 
usado separadamente en las distintas partes de la obra; imitación que 
se efectúa con personajes que obran, y no narrativamente, y que, con 
el recurso a la piedad (eleos) y el terror (phobos), logra la expurgación 
(kátharsis) de tales pasiones.
Paul Ricoeur (1994: 222) distingue estos componentes al anotar: “En el in-
terior de esta lista es preciso aislar el qué de la mímesis –fábula (que traduce 
el mythos), caracteres, pensamiento-, el por medio de qué –elocución (lexis), 
canto (melopoiia)-, el cómo –espectáculo”. 
Curiosamente, y como a su vez manifiesta P. Ricoeur, la kátharsis, o purga-
ción de las pasiones, siendo la finalidad de una obra trágica, está excluida 
de los seis elementos esenciales de composición. Acerca de esta situación, 
expresa el mismo autor: “… la kátharsis no es más que un haz dentro de una 
gavilla de efectos de sentido entre los cuales hay que incluir el placer: placer 
de imitar, evocado desde el comienzo de la Poética” (Ricoeur, 1994: 222). 
Sin embargo, los elementos fundamentales recaen en el mythos y la mímesis: 
“… en efecto, el par mímesis-mythos tiende a cerrar el trabajo de composición 
sobre la obra misma, considerada desde el ángulo de la unidad y de la com-
pletud…” (Ricoeur, 1994: 222), con lo que la kátharsis queda relegada o des-
plazada en tanto elemento externo a la obra en cuanto tal, y que se aloja entre 
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los espectadores, aunque éstos sean parte inherente de la obra como represen-
tación. Sin embargo, en otro lugar anota Aristóteles que una tragedia también 
puede ser solamente leída y escuchada y no llevada al montaje teatral. (En tal 
caso, el espectáculo no sería uno de los seis elementos esenciales). 
Para pasar al siguiente tópico, sólo añadiré que la esencia de la obra trá-
gica reside en dos elementos, considerados desde distintas perspectivas: el 
mythos y la kátharsis, que Kommerell enfatiza al considerar la realización 
de la “emoción trágica específica” (Kommerell, 1990: 81). Como puede ob-
servarse, en esta clasificación jerárquica queda desplazada la mímesis, pero 
puede explicarse por la diferente dirección de apreciación. Mythos y mímesis 
conforman el entramado de la composición; y, por su parte, mythos y mimesis 
integran la finalidad, el telos, de la obra. Se presencia la obra, el mito, para 
hacer posible la purgación, la purificación.
2. El mito en la Poética de Aristóteles
Presentaré esta relación entre mito y metáfora en Aristóteles, comenzando 
con el primero de estos términos.
Mito (μῦθος) en la Poética de Aristóteles tiene múltiples significados (o signi-
ficaciones). Las entradas a las que recurriré más adelante, en las que Aristóte-
les emplea el término mythos, son tomadas del ya clásico trabajo de Hermann 
Bonitz, Index Aristotelicus (Bonitz, 1955).
La Poética comienza con estas palabras: “Hablemos sobre la poética (perí 
poietikés), considerada en sí misma y en sus especies, y de la función de 
cada una de ellas, de cómo deben construirse los argumentos (tous mythous) 
para que la composición poética resulte conforme…” (1447e 1ss.). Es acorde 
traducir acá argumento por el contenido o tema que incluye el “meollo de la 
cuestión”.
Otros lugares donde mythos puede traducirse como argumento son: 
1450a 37-38, 42: al argumento pertenecen las peripecias y el reconocimiento, 
básicos para la producción concomitante de los efectos que busca la tragedia 
para la kátharsis: la compasión (eleos) y el temor (phobos)
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1450b, 32: se dan recomendaciones de cómo deben los poetas construir los 
argumentos. Como se habla de construcción podría referirse a su composi-
ción, en tal caso mejor traducir como obra, como se verá después; sin embar-
go, Aristóteles en este lugar no se refiere al montaje de todos los elementos, 
sino a la creación del elemento dramático-narrativo.
1451b, 13: el término lo aplica Aristóteles a la verosimilitud como horizonte 
de verdad.
Por trama, para significar el nudo y el desenlace de la obra, puede traducirse 
en: 1455ª 22, 1454ª 37, 1453ª 12.
Para destacar en la traducción como trama el pasaje 1452b 9, que se ejem-
plifica con las tragedias Ifigenia en Taúredi e Ifigenia en Aúlide de Eurípides.
Como obra, soportan esta traducción lugares como: 1451ª 15, 1451b 13 y 38, 
1452ª 10.
Ilustrativo para el término obra es 1451ª 31, donde se consigna que la obra es 
una “imitación de una acción” (πράξεως μίμησις). Para ello, Aristóteles toma 
como ejemplos precedentes la Heracleida, una Teseida y las obras homéricas: 
Ilíada y Odisea.
Esta traducción por obra se ajusta al concepto de composición dramática, que 
engloba los diferentes elementos que la constituyen.
Para la traducción de mythos como tema, es decir, como asunto para relatar 
recibido de la tradición mito-poyética, pueden esgrimirse: 1451b 31 y 34, 
donde se dice que son mythoi (temas) “que tocan muchas tragedias”. Se puede 
también citar 1452ª 10, en el mismo sentido anterior. Los lugares donde el 
término soporta esta traducción son escasos.
Como relato y narración, sin distinción, se pueden destacar: 
1453b 4-6: es el relato (y se añade “de los hechos” τὰ πράγματα) el que produ-
ce el temor2 y la compasión que conducen a la solidaridad con el héroe trágico 
al ver su sufrimiento y su destino.
2 Por estremecimiento traduce José Alsina en su versión bilingüe de la Poética.
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Otros lugares: 1451b 13, 1452b 29, 1460ª 33, 1459ª 18. A estos ejemplos se 
pueden añadir aquellos lugares que traducen mythos por argumento y tema. 
Se aprecia en el texto de Aristóteles que estos términos son perfectamente 
intercambiables. Ya el contexto dirá qué es lo más adecuado.
La traducción de mythos por fábula ha sido impugnada por varios autores 
como traducción inadecuada debido a las denotaciones y connotaciones que 
tal término contiene en castellano. La índole irreal de la fábula le da al mythos 
un carácter ligero de leyenda cuasi-infantil, ajeno al interés de la tragedia mis-
ma y al análisis aristotélico. Sin embargo, fábula puede equivaler a mito en 
su sentido de algo no sucedido empíricamente, pero que ejemplifica o tipifica 
la condición humana. En tal caso, equivale al contenido narrativo e imitativo 
de las acciones de la tragedia. Los lugares como fábula pueden hallarse en 
algunos de los ocupados por otras traducciones.
Me parece que, en gran parte, traducciones como argumento, tema, relato y 
narración pueden mutuamente sustituirse. Estos términos, y para diferenciar-
los de obra, indican la tragedia como composición narrativa, donde se sugiere 
que el contenido subsume lo ornamental que, sin embargo, le es intrínseco a 
la tragedia como representación escénica.
Se hallan dispersos en el trabajo de Aristóteles otros lugares más donde apa-
rece la palabra mythos, bajo los anteriores y otros posibles significados, aquí 
sólo he querido enumerar los principales, como lo he señalado más arriba.
Estas significaciones lexicales de mito Max Kommerell (1990: 158-163) ha 
pretendido reunirlas en cinco grandes grupos, así:
1. La circunstancia plasmada por el poeta trágico.
2. “La circunstancia del suceso como material mítico, antes de que lo 
tome el poeta o tal como lo han dejado épicos y trágicos”.
3. Un acontecimiento de la tradición mítica.
4. Un suceso, si bien no acaecido fácticamente, sí existe en la conciencia 
general como un todo y no puede ser borrado de ella.
5. Un suceso válido en sentido filosófico, en tanto se comporta como un 
hecho típico general.
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Este abanico de significaciones puede corresponderse con los sentidos lexi-
cales enunciados más arriba como entradas a la Poética, pero me parece una 
tarea poco productiva para el texto presente, además, porque Kommerell no 
asume para el resto de su análisis y comentario sobre mythos una actitud con-
secuente, pues así como prontamente pasa a distinguir esas cinco significacio-
nes, igual de pronto las abandona, y termina su enfoque sin volver sobre ellas 
o, al menos, si las tiene en cuenta pasan desapercibidas entre los comentarios 
que suscitan.
Sin embargo, una mejor definición de mito y que clarifica sus sentidos en 
Poética, obedece a una clasificación simplemente dicotómica. Daremos unos 
pocos ejemplos de este doble empleo, antes de entrar a detallar cada entrada.
a)  Μῦθος como composición o estructuración:
- 1450ª 4-5: “Llamo aquí μῦθος a la composición de los hechos (λέγω 
γὰρ μῦθον τοῦτο τὴν σύνθεσιν τῶν πραγμάτων)”.
- 1450ª 14-15: “el más importante de estos elementos [de los seis que 
la integran, véase infra] es la estructuración de los hechos (… ᾑ τῶν 
πραγμάτων σύστασις)”
Hemos destacado en negrilla los términos σύνθεσιν y σύστασις para destacar 
el empleo que hace Aristóteles de ambos al referirse a la composición de 
la obra, pues ambos vocablos, procedentes de una raíz común, se emplean 
por Aristóteles para designar la construcción, el diseño y montaje de la obra 
trágica. Este es el sentido que tiene la traducción por obra. Estos sustantivos 
y sus familiares se repiten bastante en Poética, para indicar el carácter de 
construcción.
b) Μῦθος como relato o narración:
- En 1450ª 4: “La imitación de la acción es el mito (πρὰξεως ὁ μῦθος 
ἡ μὶμησις)”. Acá, tiene el sentido de narración, relato. Algo que en la 
línea cinco ya adquiere la significación de composición (cita de a), en 
el ejemplo de arriba).
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- Igual sentido tiene en 1450ª 22-23: “… los hechos y el mito son el 
fin de la tragedia y el fin es lo mejor [principal] en todas las cosas (…
τὰ πράγματα καὶ ὁ μῦθος τέλος τῆς τραγῳδίας. τὸ δὲ τέλος μέγιστον 
ἁπάντων)”.
Como se puede apreciar por estos pocos ejemplos, se distinguen ambos em-
pleos de la palabra μῦθος y su unión inextricable3.
La múltiple significación de mythos puede ofrecer distracción, pero ello se 
evita si se tienen en cuenta los contextos y la intención del término, lo que 
designa y a lo que apunta. De todos modos, el mito es el elemento que da 
cohesión al drama trágico y es su principio y su alma (ἀρχή καὶ ψυχή) (Poet. 
1450ª 42). De igual manera, cuando Aristóteles define la tragedia como una 
imitación de acciones, esta imitación se logra gracias al mito. Asimismo, la 
kátharsis se realiza atendiendo al argumento mítico que se presenta, ya que 
éste permite liberar el temor y la compasión, previa participación, por parte 
del espectador, en las peripecias y el reconocimiento que conllevan las trage-
dias.
3. La metáfora en Aristóteles 
Como el propósito de este texto es vincular mito y metáfora, y vistos breve-
mente los principales sentidos que mythos tiene en la Poética, paso ahora a 
presentar los aspectos más destacados que la metáfora presenta en la Retórica 
y en la Poética aristotélicas, reservando para la metáfora poética los rendi-
mientos hermenéuticos que ella ofrece y que permiten vincular, dentro de un 
mismo haz de propósitos y conexiones, al mito con la metáfora, lo que hare-
mos más adelante, en la última parte.
3.1.  Metáfora y Retórica 
Para contextualizar, empezaré diciendo que la retórica nace como “una retó-
rica del sintagma, del discurso y no del tropo, de la figura” (Barthes, 1974: 
13). Se atribuye su origen a Empédocles de Agrigento y a su discípulo Córax 
de Siracusa. Pero fue con el sofista y orador Gorgias que se extendió al eje 
3 Esta doble distinción se encuentra también, y coincidencialmente, en un artículo de la pro-
fesora mexicana Cecilia Sabido Sánchez, Mito y estructuración en la Poética de Aristó-
teles. Decimos que coincidencialmente, porque el ensayo de la profesora Sabido Sánchez 
fue conocido luego de haber pensado, por nuestra parte, en dicha dicotomía.
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paradigmático, al exigir que se trabajaran las figuras literarias, abriendo, así, 
“la prosa a la retórica y la retórica a la “estilística”” (Barthes: 1974: 14). El 
primer trabajo que sistematizó la retórica lo constituyó la Τεχνή Ῥετορική de 
Aristóteles, su Arte Retórica, tratado que el estagirita distingue de su Poéti-
ca; sin embargo, la tradición latina posterior fusionaría ambos escritos para 
tomarlos como una sola disciplina.
Fue con esta fusión que en la Edad Media se desplazó la retórica aristotélica 
y gran parte de sus desarrollos postaristotélicos tempranos, como las obras 
de Cicerón, Quintiliano, Dionisio de Halicarnaso, Plutarco, entre otros. “Esta 
fusión es capital porque está en el origen mismo de la idea de literatura: la re-
tórica aristotélica pone el acento sobre el razonamiento; la elocutio (o depar-
tamento de las figuras) es sólo una parte de aquél (menor en Aristóteles mis-
mo); más tarde se da lo contrario: la retórica se identifica con los problemas, 
no de “prueba”, sino de composición y de estilo: la literatura (acto total de la 
escritura) se define por el escribir bien” (Barthes, 1974: 17)4; un escribir bien 
que desplazó al buen decir, intención primera de la antigua retórica. Como 
producto de esta simbiosis, las artes poéticas se convirtieron en artes retóricas 
y los grandes retóricos en poetas.
Con este dominio de la retórica y la subsunción de la poética, se impuso la 
preceptiva y la teoría retórica de los tropos y las figuras que descansa en 
la primacía de la palabra, lo que afectó profundamente a la metáfora. Sería 
prolijo enumerar las fatigosas clasificaciones que elaboraron los maestros de 
retórica a lo largo de su historia, por ello sólo citaré, siguiendo a Barthes, 
los adornos literarios más destacados, ordenados siempre en grupos binarios: 
“tropos/figuras, tropos gramaticales/tropos retóricos, figuras de gramática/fi-
guras de retórica, figuras de palabras/figuras de dicción” (Barthes, 1974: 74). 
La metáfora se dispersó en estas clasificaciones, puesto que se podía encon-
trar, veladamente, en cada una de ellas.
No podemos extendernos en estos breves apuntes que conciernen más a la 
historia. Sólo  nos sirven para entender cómo se dio una retórica que apuntaló 
un concepto de metáfora que se aplicó al orden de la palabra. 
4 Añade el autor que la Poética de Aristóteles “fue poco conocida en la Edad Media, salvo 
a través de resúmenes deformantes”. Sólo a finales del siglo XV comenzaron a hacerse 
traducciones al latín de la versión griega (Barthes, 1974: 36).
61
Revista de Filosofía
onceptos
Pero volvamos ahora a la retórica aristotélica para ahí hallar el estatuto de la 
metáfora, previo a su desarrollo posterior.
En Aristóteles la metáfora pertenece tanto a la retórica como a la poética, 
como anota Paul Ricoeur: “La metáfora tiene un pie en cada campo” y añade 
“la dualidad de retórica y poética refleja una dualidad tanto en el uso del dis-
curso como en las situaciones del mismo” (Ricoeur, 1980: 22). La definición 
que Aristóteles da de metáfora no se halla en la Retórica, sino en la Poética 
(1457b 6-9) y reza: “Metáfora [Μεταφορά] es la transposición de un nombre 
a una cosa distinta; transposición que puede ser del género a la especie, de 
la especie al género, de la especie a la especie o por una relación analógica”. 
A continuación Aristóteles ofrece un ejemplo de cada caso. Los lugares de 
metáfora en Poética los veremos en el próximo aparte, mejor veamos primero 
su lugar en Retórica.
En esta última obra, la metáfora se encuentra en el epígrafe de la lexis (expre-
sión, dicción) y la palabra (que puede también corresponder al nombre, prin-
cipalmente), siendo la unidad básica de esta lexis. Ya desde la definición vista 
y desde el lugar que ocupa la metáfora en el plano de la expresión comienza 
a perfilarse, sobre la primacía de la palabra, la teoría de los tropos o figuras 
de palabras, y que, de alguna manera, marcaría el rumbo futuro. Ricoeur re-
seña así la situación: “…a partir de los griegos, la retórica se fue reduciendo 
progresivamente a la teoría de la elocución, por amputación de sus dos partes 
principales: la teoría de la argumentación y la de la composición. A su vez, 
la teoría de la elocución, o del estilo, quedó reducida a una clasificación de 
figuras, y ésta a una teoría de los tropos; la misma tropología sólo prestó 
atención a la bina metáfora-metonimia, a costa de reducir la metonimia a la 
contigüidad y la metáfora a la semejanza” (Ricoeur, 1980: 72). Aristóteles 
no fue culpable de esto, pero sí influyó “por razón del lugar central dado al 
nombre en la enumeración de los constitutivos de la lexis y por la referencia 
al nombre en la definición de metáfora” (Ricoeur, 1980: 75).
Aristóteles trata de la metáfora en Retórica, libro III, que versa sobre la le-
xis, ya referenciado antes, y más precisamente en 1411b 21-1413b 2, donde 
aparece como una figura, un recurso del estilo, y la define, brevemente, como 
un “poner ante los ojos”. De los parágrafos comprendidos sobre metáfora, 
podemos extraer las principales características suyas: 
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- Se trata de “contemplar lo semejante” (τὸ ὅμοιον… θεωρεῖν).
- Mediante ella se presenta la mayor elegancia en la dicción.
- Se presenta, en ocasiones, también en el juego de palabras.
- No significa lo primero, sino otra cosa (lo que llevó a dos tipos de sen-
tido: el propio o literal y el figurado.
- Las imágenes son también metáforas, como lo es la metáfora por ana-
logía (ἡ ἀνάλογον μεταφορά).
- También los proverbios son metáforas, que van de especie a especie, 
y las hipérboles bien celebradas. En este último caso destaca el decir 
“como esto y lo otro”.
Para complementar, Ricoeur (1980: 28ss.), por su parte, señala estos puntos 
como claves en la concepción aristotélica de la metáfora:
- Es algo que afecta al nombre
- Se define en términos de movimiento: “La epifora de una palabra se 
describe como una especie de desplazamiento desde… hacia…” (es el 
sentido de traslación o transposición).
- Es la traslación de un nombre que resulta extraño en tanto designa otra 
cosa.
En el último punto, un término se toma en préstamo de un contexto a otro. 
Acá funciona el tema básico de la sustitución (el que será por presencia y 
ausencia y que configura el eje paradigmático). Sin embargo habrá un des-
plazamiento de este eje que englobará tanto a la significación y al sentido, 
como a la referencia, ámbitos donde se encuentra lo que Ricoeur denomina 
“redescripción de la realidad”, que nos será de gran utilidad para el resto del 
trabajo, como más adelante se verá5.
Resta decir que la tradición retórica fue apoltronando cada vez más la metá-
fora a la palabra (nombre) bajo el régimen de la sustitución paradigmática, y 
reservándola como mero artificio ornamental, con lo que cayó en decadencia, 
compartiendo con ello el destino de la misma retórica. Ahora, es necesario 
redefinir el valor y el estatuto de la metáfora, para lo cual se requiere volver 
a la Poética de Aristóteles y a sus comentadores y hermeneutas buscando una 
actualización hermenéutica que dé sentido, y también valor, al mito como 
metáfora.
5 Respecto a este tópico podemos citar las palabras de Ricoeur (1980: 37): “la metáfora no 
engendra un orden nuevo si no es en cuanto produce desviaciones en un orden anterior”.
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3.2.  Metáfora y Poética
Antes de entrar en el grueso temático de este acápite, me parece necesario y 
pertinente referenciar los pocos lugares en que el término metáfora (μεταφορά) 
o el verbo hacer o crear metáforas (μεταφέρειν) son empleados por Aristóteles 
en Poética6. 
En 1459ª 6, dice el estagirita que es importante usar metáforas, pues es indi-
cio de talento; luego en 1459ª 8 exige concebir bien las metáforas, porque es 
saber contemplar las relaciones de semejanza. En 1457b 6ss. se nos ofrece 
la definición de metáfora, ya consignada más arriba, por lo cual no volveré 
sobre ella. En 1459ª 10 expresa que las metáforas son adecuadas para el verso 
yámbico. Finalmente, en 1460b 12 leemos que la metáfora es un adecuado 
procedimiento de dicción, como lo son también las glosas. Ambas, glosas y 
metáforas, son modificaciones del lenguaje. En estos parágrafos citados poco 
o nada modifica lo ya dicho en Retórica, texto éste en el cual parece apoyarse, 
dado que Poética parece posterior. Sin embargo, de estos pocos textos testi-
moniales podemos aprovechar un pequeño aspecto que puede pasar desaper-
cibido, y es que contrario a lo dicho en la definición, los restantes sitios no 
reducen la metáfora a la palabra,  lo cual ha de aprovecharse favorablemente 
para la inversión metafórica que tenemos como objetivo. Esta situación per-
mite la operación de extrapolación de la metáfora a segmentos más amplios 
de lenguaje que la palabra, incluso que la misma frase. Para decirlo en térmi-
nos de Ricoeur: se requiere “la primacía de la instancia de discurso sobre la 
palabra” (Ricoeur, 1980: 114). Podemos también aprovechar la circunscrip-
ción que Aristóteles hace de la metáfora en la lexis, puesto que ésta se sitúa 
en un terreno allende la sola palabra.
La producción del sentido metafórico, y su proceso, va a recaer ahora, más 
allá de la palabra, en la frase y aun más allá,  en el discurso. Y si es cierto para 
Aristóteles y la tradición posterior, que la palabra soporta el sentido metafóri-
co, “es porque, en el discurso, la función de la palabra es encarnar la identidad 
semántica. Pero precisamente la metáfora afecta a esa identidad…” (Ricoeur, 
1980: 98). Con esto señalamos, pues, el inicio de la inversión de la metáfora 
hacia el discurso; de tal manera que el plano semiótico (que considera la pala-
bra como signo) se ve desbordado por los planos semántico y hermenéutico.
6 Estos lugares son tomados también del texto de H. Bonitz. Index Aristotelicus.
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Se hace, entonces, necesario subrayar para comprender esta inversión que 
“las palabras no tienen significación propia porque no tienen significación en 
propiedad; y no poseen ningún sentido en sí mismas, porque es el discurso, 
tomado como un todo, el que hace sentido de un modo indiviso” (Ricoeur, 
1980: 112)7. Así, pues, se remite a una teoría contextual del sentido. De esta 
manera, se procura ir “de la semántica de la palabra [que sería semiótica al 
considerar la palabra como signo] a la semántica de la oración” (Ricoeur, 
2003b: 60), y más allá, del discurso, que puede ser un relato, una narración, 
como un mito y una leyenda, por ejemplo.
Ampliando lo antes dicho, el proyecto es ubicar la metáfora en el nivel del 
sintagma (eje sintagmático), que pertenece al campo semántico, y sacarla del 
nivel del paradigma (eje paradigmático), que ocupa el campo semiótico. Esta 
es la empresa que ha llevado a cabo P. Ricoeur, en lo que considero un acierto.
Desde otro ámbito, pero coincidiendo en mucho con lo planteado por Ricoeur, 
Barthes reconoce que la lingüística se detiene en la frase y añade: “es la úl-
tima [la frase] unidad de que cree tener derecho [la lingüística] de ocuparse” 
(Barthes, 1972: 167) Si se toma un discurso, éste no es más que una sucesión 
de frases, con lo que puede reducirse a una amplia frase. El mismo Barthes, 
y en sentido crítico, cita a Martinet cuando éste afirma: “La frase es el menor 
segmento que sea perfecta e integralmente representativo del discurso”. En 
su contra, aquél esgrime que un discurso tiene sus propias unidades, sus re-
glas y su gramática; “más allá de la frase y aunque compuesto únicamente de 
frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de una segunda lingüística” 
(Barthes, 1972: 168).
Muy a tono con lo anterior, y considerando el discurso como vehículo de 
metáfora, más allá de la palabra y de la frase, observa Ricoeur: “Antes de 
constituir un nivel de organización distinta, la obra literaria es una entidad 
lingüística del mismo género que la frase” (Ricoeur, 1980: 128). Esto condu-
ce a una definición semántica de la literatura, respaldada por lo que este autor 
llamó “enunciado metafórico”, ilustrado por el mismo Ricoeur con estas pala-
bras: “Por su propia estructura, la obra literaria sólo despliega un mundo con 
la condición de que se suspenda la referencia del discurso descriptivo. O con 
otras palabras: en la obra literaria, el discurso despliega su denotación como 
de segundo rango, a favor de la suspensión de la denotación de primer rango 
del discurso” (Ricoeur, 1980: 299). He adelantado este tópico de la referencia 
7 Ricoeur cita para esto a I. A. Richards.
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para introducir  la pretensión de lo que se denomina “enunciado metafórico”, 
reservando para más adelante lo pertinente al referente lingüístico, que en 
suma es extralingüístico.
Hoy día se reconoce una “lengua general del relato”, que coincidiría con una 
“lingüística del discurso”, y éste es más que una suma de frases. Barthes lla-
ma a esta relación entre la frase y el discurso “relación homológica” (Barthes, 
1972: 168) Esta novedad la ilustra este autor reconociendo en la lingüística 
niveles jerárquicos entre las unidades de la lengua (fonética, fonológica, gra-
matical, contextual, etc.), las cuales entran en correlación para dar sentido a 
cada una. La frase es la que da sentido a esas unidades integrantes. De igual 
manera, se puede señalar que es el discurso, para nuestro caso un  relato 
(mito), el que da sentido a las frases en tanto unidades que lo componen. Estas 
unidades en el mito pueden perfectamente llamarse, según C. Levi-Strauss, 
mitemas.
Las unidades integradoras de un relato, permiten a Barthes hablar de un “sin-
tagma narrativo”. Este gran sintagma, el relato, ofrece una combinatoria de 
tiempo y lógica. El propósito de Barthes es redefinir la lógica inserta en el 
continuo narrativo, esto es, apuntar a las consecuencias lógicas del relato, en 
la unión de sus elementos en la trama8. Por su parte, Aristóteles en su teoría de 
la tragedia dio la primacía a lo lógico sobre lo cronológico. Con el ingrediente 
lógico “se trata de reconstruir la sintaxis de los comportamientos humanos 
utilizados por el relato” (Barthes, 1972: 179). Coincide este propósito con el 
vínculo entre algunos de los elementos esenciales que conforman la tragedia, 
particularmente mito y caracteres, que conforman las acciones humanas, ob-
jeto de imitación de la tragedia. (También la comedia imita, pero seres huma-
nos inferiores, de ahí su ridiculización).
Habíamos anotado en el acápite anterior que el discurso se convirtió en objeto 
de la retórica, lo que sucedió antes de la lingüística estructural, y se distin-
guieron dos planos: la dispositio y la elocutio (se contemplaba una tercera, la 
inventio, pero ésta no concernía al lenguaje). Ahora bien, cuando ya se plan-
teó una lingüística del discurso, la anterior distinción  cayó en desuso, y en 
8 Tomo este término en préstamo del autor, que creo lo emplea en sentido amplio. Sobre este 
término, y otros, en Aristóteles cf. el aparte 2, más arriba. Acerca de este gran sintagma, 
se puede hablar, en el relato y en su nivel de sintaxis funcional,  de “una sintaxis interior a 
la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las secuencias entre sí” (Barthes, 1972: 182). 
Algo parecido a un cinematógrafo. La secuencia es una unidad lógica segmentada según 
criterios temáticos, de composición y de personajes, principalmente.
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su reemplazo se plantearon otras divisiones. Así, T. Todorov pone en relación 
dos grandes niveles de discurso: historia o argumento y discurso (Barthes, 
1972: 170)9. Sin embargo Barthes propone otra distinción que consta de tres 
niveles en una obra narrativa: nivel de las funciones, nivel de las acciones y 
nivel de la narración (Barthes, 1972: 170-171). Observo que no hay ningún 
obstáculo en aplicarse esta distinción o división al mito entendido como rela-
to, y creo que hasta el mismo Aristóteles lo habría aceptado.
Partiendo de esta triple distinción propuesta por Barthes y considerando, 
como este autor lo hace, que todo en un relato es funcional, podemos decir 
que el enunciado metafórico se incardina en la intención del enunciado10; así, 
la metáfora, en que se dice el mito, radica, para su sentido mítico, en lo que 
quiere decir, y se complementa con la referencia desdoblada, al desalojar la 
primera referencia (lo figurado y lo literal, respectivamente).
En nota de pie de página he hablado, siguiendo a Barthes, de secuencia. Pues 
bien, las unidades lógicas de composición de los relatos pueden ser más o 
menos extensas, o unas estar subordinadas a otras o integradas. Las mayo-
res son las secuencias, más amplias y pueden ser más o menos extensas. La 
otras, son microsecuencias, normalmente subordinadas a, y contenidas en, las 
secuencias. Las secuencias se imbrican unas en otras, pero para su cohesión 
total se requieren las acciones, esto es, los personajes o actores del argumen-
to. Este nivel de las acciones lo reconoce Barthes (1972: 182) como el nivel 
superior de los estratos que las funciones pueden alcanzar en el relato, lo que 
corresponde a esa sintaxis interior indicada en el pie de página señalado. No 
se necesita mucho esfuerzo para reconocer en esas acciones y en esa sintaxis 
interior una preformación ya diseñada en la Poética de Aristóteles. Además, 
la distinción en secuencias parece estar inspirada en obras literarias dramáti-
cas, en el teatro y en el cinematógrafo.
9 Cf. Todorov, citado por Barthes.
10 Leemos en Barthes (1972:173) que la función es, evidentemente, desde el punto de vista 
lingüístico, una unidad de contenido: es “lo que quiere decir” un enunciado lo que lo cons-
tituye en unidad formal, y no la forma en que está dicho”. Un poco más adelante afirma el 
autor: “… puesto que la “lengua” del relato no es la lengua del lenguaje articulado… las 
unidades narrativas serán sustancialmente independientes de las unidades lingüísticas”. 
En este caso, las unidades del relato (léase también mito) y las funciones no coinciden con 
la frase. Más adelante, Barthes (1972: 175) distingue entre relatos funcionales y relatos 
“indiciales”, pero esta cuestión está fuera de nuestro interés.
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Para ir cerrando esta sección, se puede decir que se ha allanado el camino 
para redefinir y redescribir la metáfora. Arriba hablamos, de paso, que en el 
lenguaje puede manifestarse un sentido literal y otro figurado, este último co-
rresponde al de la metáfora. Pese a este desdoblamiento el lenguaje figurado 
se vio reducido, muchas veces, al orden de lo emotivo, cuando no irracional. 
Sólo la explicitud, la denotación, era cognoscitiva y por tanto de orden se-
mántico; no así la connotación, que se convirtió en algo extrasemántico, de 
tal manera que fue relegada (Ricoeur, 2003b: 59-60). Esta situación, obvia-
mente, ha variado y ahora se reconoce en la connotación (y, por supuesto, en 
la metáfora) la irrupción intempestiva de un sentido no percibido dentro de 
los parámetros de nuestra percepción. A este advenimiento semántico no es-
perado, Ricoeur, siguiendo a Beardsley, lo llama “giro metafórico” (Ricoeur, 
2003b: 64).
Este giro metafórico vincula directamente con el sentido, sin embargo Ri-
coeur no sólo habló de sentido metafórico, sino también de referencia metafó-
rica, y lo hizo con la intención de “expresar este poder que tiene el enunciado 
metafórico de re-describir una realidad inaccesible a la descripción directa. 
Incluso he sugerido hacer del “ver-como”, en el que se compendia el poder 
de la metáfora, el revelador de un “ser-como”, en el plano ontológico más 
radical” (Ricoeur, 2003a: 33). Este poder de redescribir la realidad surge, 
primero, con el paso del plano semiótico al plano semántico y, segundo, con 
la transición del nivel semántico al nivel hermenéutico, y es desde el punto de 
vista hermenéutico como nos instalamos en el discurso, que para nuestro caso 
es el relato mítico, y, de esta manera, apuntamos a la referencia por encima 
del sentido, referencia que es extralingüística.
4. Mito y metáfora: su rendimiento hermenéutico 
El mito accede como metáfora cuando el reemplazo o la sustitución suceden 
en el enunciado o proposición y no en la palabra. Así, el plano semiótico es 
desplazado por el plano semántico, el eje paradigmático por el eje sintagmá-
tico, y el plano del significado por el del sentido. Originado éste por la con-
tigüidad o la vecindad, y no por la ausencia y la presencia. En este nivel del 
enunciado, el mito acaece como metáfora en el discurso, más que en la pala-
bra, aunque el mito pueda representarse y/o resumirse en una palabra. Como 
consecuencia de estas inversiones, el relato, que se corresponde con el discur-
so, es metafórico. En este caso, la metáfora sustituye también en el plano del 
referente, que es extralingüístico. De esta manera, nos ubicamos en el territo-
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rio hermenéutico, pues el referente está dado a la captación o percepción en 
el mundo externo, pero este mundo es ya lenguaje, y con ello, interpretación, 
perspectiva horizóntica11. Lo extralingüístico se da en la palabra, en el juego 
de relaciones entre significado y significante. De este modo, el sentido de la 
frase no proviene del sentido de las palabras, sino que dimana del desmem-
bramiento de la frase y del aislamiento de una de sus partes. Es I. A. Richards 
quien, en palabras de P. Ricoeur (1980: 110), ofrece esta perspectiva y, a su 
vez, establece la teoría de la interpretación de las partes del discurso sobre la 
que se construirá la teoría de la interacción propia de la metáfora. 
Lo anterior vale para toda metáfora, donde se da la primacía del discurso so-
bre la palabra, pero ésta no desaparece, más bien, toma otra significación que 
es propiamente la metafórica. El discurso “subordina ciertamente el sentido 
actual de la palabra al sentido totalmente circunstancial de la frase, pero no se 
disuelve en ella…” (Ricoeur, 1980: 114). Si esto se da en la frase, cuánto no 
más se dará en el discurso. Así, la metáfora vehicula un mundo que equivale 
a otra realidad abierta como experiencia posible, con lo que encontramos el 
alcance ontológico del lenguaje metafórico. Nos hallamos, asimismo, en el 
plano de la intención, no en el del significado, pues esta intención es una 
referencia exterior al lenguaje; se realiza, de alguna manera, el proyecto de 
Husserl, para quien “el lenguaje es fundamentalmente intencional, se refiere 
a otra cosa distinta de sí mismo” (Ricoeur, 1980: 108).
Continuando un poco más con Ricoeur, cito sus palabras:
La metáfora es, al servicio de la función poética, esa estrategia de dis-
curso por la que el lenguaje se despoja de su función de descripción di-
recta para llegar al nivel mítico en el que se libera su función de descu-
brimiento… Podemos aventurarnos a hablar de verdad metafórica para 
designar la intención “realista” que se une al poder de redescripción del 
lenguaje poético (1980: 332). 
Ahora bien, aplicando estos principios al proyecto aristotélico diseñado en 
la Poética y a nuestro propósito de encontrar una verdad a “escala humana” 
en el mito, mediante la metáfora y su poder de redescripción, nos inspiramos 
de nuevo en Ricoeur (1980: 130): “La significación… es la proyección de 
un mundo posible habitable; esto es lo que Aristóteles tiene presente cuando 
relaciona el mythos con la mimesis de las acciones humanas”. El binomio 
11 Término que he tomado de la Hermenéutica histórica de H.-G. Gadamer  (1996).
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mythos-mímesis nos permite entender el relato mítico como una recreación 
de las acciones humanas, lo cual equivale a una recuperación del mundo his-
tórico del hombre, con sus alegrías, expectativas, penas y tristezas. Es aquí 
donde campea el mundo de la obra de arte, y la tragedia griega era todo un 
verdadero arte, y así la entiende Aristóteles. Nos hallamos, de esta manera, en 
lo que Gadamer ha llamado “La ontología de la obra de arte y su significado 
hermenéutico”12, en donde restalla un valor de verdad, reescrita ésta más allá 
de las verdades de la ciencia de carácter verificativa. Podemos citar de nuevo 
a Ricoeur: 
El creador de palabras no produce cosas, sino sólo cuasi-cosas; inventa 
el como-si. En este sentido, el término aristotélico de mimesis es el 
emblema de esta desconexión, que, con palabras de hoy, instaura la 
literalidad de la obra literaria… El mythos trágico, que gira en torno a 
los cambios de fortuna –y exclusivamente desde la dicha hacia la des-
dicha- es una exploración de los caminos por los que la acción arroja 
a los hombres de valor, contra toda esperanza, en la desgracia (2003a: 
103-104).
Todo lo anterior permite acercar la vida, sobre todo la vida humana, con todo 
su equipamiento de esperanzas y angustias, a la obra de arte, a la literatura, 
en este caso a la tragedia, a través de la reescritura del mundo que la metáfora 
lleva a cabo al elevar dicho mundo a la esfera del mito, como arquetipo de las 
vicisitudes de la existencia humana. Esto es lo que el filósofo alemán Hans 
Blumenberg (2007)13 ha procurado tejer: reconstruir el mundo y la vida para 
entenderlos como metáforas, bajo el principio de que todo lenguaje es vital-
mente metafórico.
Si el mito es un relato que ilustra y transmite aspiraciones humanas, normal-
mente de forma inconsciente, se entiende como el ejercicio de una función 
metafórica. El lenguaje en que se expresa no es fácticamente real pero, para-
12 Sobre esto, véase el apartado II de la primera parte de Verdad y método I de Hans-Georg 
Gadamer.
13 Este autor reconstruye toda la historia humana, al menos desde que el ser humano adquirió 
una conciencia de sí, por tenue que ésta sea, mediante la metáfora del viaje, específica-
mente, el viaje marino. En su libro La inquietud que atraviesa el río, esta inquietud la 
entiende como la esencia de la existencia, inspirándose en Heidegger, y el río no es más 
que el río del tiempo que ha arrojado por milenios gotas de años, meses, horas y minutos. 
Recrea, de esta manera, la existencia humana como una búsqueda incesante por el sentido, 
la que justifica su existencia ante la falta de cualquier sentido que se expresa en el Da-sein 
heideggeriano.
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dójicamente, es lo más real, ya que expresa al ser humano desde los avatares 
y atavismos de su existencia a lo ancho y largo de sus enunciados narrativos, 
con lo que hallamos de nuevo lo que Ricoeur llamó “enunciados metafóri-
cos”.
Volviendo a la relación de la obra literaria con la vida, podemos ilustrar esto 
de manera más elocuente. La imbricación vida-arte equivale a la correcta 
articulación “del interior y el exterior de una obra”, en palabras de M. Deguy 
(1994: 237), a quien seguiré un poco más en esta exposición. Este autor conti-
núa, citando a Ricoeur: “Es preciso que la vida se conglomere para que pueda 
colocarse bajo la mira de la vida verdadera”; luego agrega, en sus palabras, 
“el asemejarse posibilita el conglomerarse, y recíprocamente. En otros térmi-
nos, la interpretación del sentido de “mi vida” es posibilitada por la compara-
ción con un texto…” (Deguy, 1994: 237).
Ya Ricoeur había hablado de una hermenéutica del texto, una hermenéutica 
de la historia y una hermenéutica de la acción. Las tres se entretejen en sus 
modelos y funciones, y pueden acercarse estructuralmente para concluir que 
la hermenéutica de la acción puede reunir y reunirse con las dos restantes. De 
todas maneras, tanto la historia como los textos “imitan” acciones humanas 
(siendo la misma historia una “recopilación de acciones humanas”). Una y 
otros hablan de peripecias humanas, que son argumentos bajo los cuales los 
seres humanos nos entendemos y defendemos en nuestra existencia histórica.
El lugar central del mythos en la tragedia, hace de éste el espacio redaccional 
e histórico-legendario (y en tal sentido modélico para la mentalidad griega, 
en cuanto prototipo de situaciones humanas), en el cual confluyen las accio-
nes humanas, sea que estén contenidas en relatos y/o tradiciones históricas, 
literarias, mítico-legendarias o de cualquiera otra índole. Mito que relata los 
prágmata (acciones) humanos y que hace posible su puesta en escena (repre-
sentación, “imitación”).
Siendo el mythos sólo una parte integrante de la obra, da a esta toda su ex-
presión, de tal manera que “la obra constituye en el corazón de su adentro 
un homologon en parte integrante de su todo, que permite entonces el cierre 
sobre sí de un adentro que dé (hacia) el afuera” (Deguy, 1994: 238). El mito 
se constituye, si se quiere, en metáfora que “pueda suministrar al lector, al 
sujeto, un comparante, una alegoría, para su relación con ese adentro de la 
obra, por dentro del libro…” (Deguy, 1994: 238). Así, el mythos se erige 
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como mediador entre vida y arte, entre el afuera y el adentro tanto del sujeto 
como de la obra.
La operación para hacer del mito esta pieza bisagra fundamental, es llamada 
por P. Ricoeur “reaprehensión narrativa”, que este autor describe con estas 
palabras:
Dicha estrategia consistió para mí en intentar reinscribir los conceptos 
mayores de la Poética en el marco de una problemática que no era la 
de Aristóteles, a saber: la problemática de la narratividad. No era la de 
Aristóteles por lo mismo que, en él, el relato se oponía al drama actuado 
por los personajes mismos. Así pues, la operación consiste en desencla-
var el relato en el sentido aristotélico y elevarlo al rango de metagénero. 
¿En nombre de qué? En nombre, precisamente, del parentesco que el 
mythos reinstaura entre relato y drama (1994: 223).
Dos verbos me llaman la atención: reinscribir y desenclavar, en sentido nega-
tivo, si los invertimos nos queda enclavar
La imitación, mejor mímesis, sin su traducción, para seguir las sugerencias de 
W. Kaufmann (1978: 74ss.)14, estaría en consonancia con esta caracterización 
del arte, en este caso el literario. Así, en la Poética del estagirita la mímesis, 
en la representación dramática de la obra, no es una copia intacta de lo vivido 
por los seres humanos, ya que las acciones en escena deben representar a los 
humanos mejores de lo que son, y por todo lo montado como espectáculo y 
música –véase el caso del coro y su papel en la tragedia ática- ofrece una vi-
sión grandiosa de lo vivido, así sea en la acepción de trágico como algo dolo-
roso, triste, digno de eleos (compasión, solidaridad). Y, en realidad, toda vida 
obedece a una forma de destino trágico que procuramos suavizar mediante 
bálsamos de mitos y leyendas, hasta que algún día la pena pase y el sol de la 
alegría ilumine de nuevo la oscuridad de nuestra vida.
Como lo expresó bellamente Aristóteles en un testimonio muy personal de 
sus últimos días:
14 A modo de ejemplo cito, del mismo Kaufmann: “Cuando Aristóteles habla de mímesis de 
una acción, y lo hace constantemente, piensa más en un hacer creer, en una pretensión, que 
no en una imitación o copia de una acción”. (1978: 76).
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“ὡς ὁ αὐτὸς ἐν τῷ αὐτῷ ὅσῳ γὰρ αὐτί της καὶ μονώτης εἰμί, φιλομυθότερος 
γέγονα”.
“Pues cuanto más soy yo mismo un solitario, tanto más amante soy de los 
mitos”15.
15 Testimonio conservado por Demetrio en Περὶ ἑρμηνείας, o Sobre la interpretación. (Frag-
mento de Aristóteles 668 en la edición de Rose).
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